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HARRY VAN DEN BERG & CEES VAN DER VEER

Achtergrondmuziek bij televisiedocumentaires

Binnen het wetenschappelijk onderzoek dat zich bezig houdt met het analyseren van televisie-
films werd tot op heden weinig aandacht besteed aan de specifieke rol welke achtergrond-
muziek vervult in films. Dat hangt waarschijnlijk samen met de complexiteit van de proble-
men, die zich voordoen bij de de analyse van achtergrondmuziek in de context van zowel het
verbale als visuele vertoog in de betreffende films. De ontwikkeling van een instrumentarium
voor een dergelijke analyse vereist de combinatie van filmtheoretische, muziektheoretische en
meer algemeen communicatietheoretische inzichten. In dit artikel wordt, naast enige aandacht
voor recente ontwikkelingen op het terrein van de analyse van extra-muzikale betekenissen van
populaire muziek, met name aandacht besteed aan een methode om inzicht te krijgen in de rol
van het muzikale vertoog bij het creéren van een ’preferred meaning’ van televisiedocumentai-
res. Hoewel deze methode expliciet niet uitgaat van een of andere universaliteitsmythe (vol-
gens welke er universele (extra-muzikale) betekenisdimensies zouden bestaan), vertoont zij
niettemin enige verwantschap met Osgoods ’semantische differentiaal’.

Het is een gangbare gedachte, dat filmmuziek bij de meeste genres functio-
neert als achtergrondmuziek. Filmmuziek is immers (behalve wanneer het
musicals of films over muziek betreft) zoiets vanzelfsprekends geworden,
dat haar specifieke rol over het hoofd wordt gezien: de aandacht is met
name gericht op de *voorgrond’, i.c. het beeld.

Toch is het de vraag of de verhouding tussen ’voor-’ en “achtergrond’ wel
een goed vertrekpunt is voor de conceptualisering van de verhouding tussen
’beeld’ en *muziek’. Het begrip ’achtergrondmuziek’ verdoezelt niet alleen
verschillen tussen voor bepaalde filmgenres kenmerkende codes waarbin-
nen muziek functioneert, maar ook verschillen tussen mediaspecifieke film-
praktijken. De rol van muziek bij filmdocumentaires kan onzes inziens niet
zonder meer vergeleken worden met de manier waarop muziek in speel-
films functioneert. Daarnaast is het van belang om in dit opzicht televisiese-
ries en documentaires te onderscheiden van speelfilms van documentaire-
films, die in eerste instantie geproduceerd worden ten behoeve van de bio-
scoop-roulatie.

We zullen ons in dit artikel beperken tot het medium televisie en met name
tot documentaires welke ten behoeve van nieuws- en actualiteitenprogram-
ma’s geproduceerd worden.

De centrale vraag waarmee we ons bezig houden is op welke manier de rol
van muziek bij dergelijke documentaires geanalyseerd zou kunnen worden.
Deze vraag is, gelet op de stand van zaken op zowel film- als muziek-
theoretisch terrein, niet eenvoudig te beantwoorden. Dat heeft niet alleen te
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maken met de diversiteit in theoretische aanzetten'), maar ook en vooral

met de geringe aandacht binnen de sociale wetenschappen voor televisie en

film, zeker waar het gaat om het analyseren van de inhoud van films en

televisieprogramma’s.?)

Voor deze geringe aandacht zijn een aantal oorzaken aan te wijzen. De

belangrijkste daarvan heeft ongetwijfeld te maken met het probleem van de

verhouding tussen de verschillende betekenissystemen die in films op elkaar

inwerken.

Binnen filmdocumentaires spelen tenminste drie componenten een belang-

rijke rol m.b.t. de door de filmmakers beoogde informatieoverdracht:

— het verbale vertoog, welke tot stand komt door het gesproken woord
en/of de weergegeven tekst;

— het visuele vertoog, welke tot stand komt door een reeks filmbeelden;

— het acoustische vertoog, welke tot stand komt door muziek, stemgelui-
den en (andere) achtergrondgeluiden.

Deze drie componenten staan uiteraard niet los van elkaar maar functione-

ren binnen elkaars context. Dat maakt de analyse ervan tot een complexe

zaak.

In dit artikel zal, naast enige aandacht voor recente ontwikkelingen op het

terrein van de analyse van extra-muzikale betekenissen van (populaire) mu-

ziek, met name aandacht besteed worden aan een methode om inzicht te

krijgen in de betekenis van het muzikale vertoog in relatie tot de beoogde

informatie- en interpretatie-overdracht door filmdocumentaires.

De structuur van televisiedocumentaires

Een filmdocumentaire heeft doorgaans als expliciet oogmerk het overdra-
gen van informatie met gebruikmaking van de mogelijkheden die het medi-
um film biedt. In eerste instantie is men geneigd te veronderstellen dat die
mogelijkheden in beginsel ruimer zijn dan die van andere communicatieme-
dia, zoals de pers of het boek (geschreven woord) of de radio (gesproken
woord en/of achtergrond-geluiden, al dan niet in combinatie met muziek).
Eén van de tot op heden meest uitvoerige studies op dit terrein betreft een
onderzoek van Wember (1976). Hij onderzocht het informatiegehalte van
vijftig kortere en langere documentaires, vervaardigd door het *Zweites
Deutsche Fernsehen’ over de situatie in Noord-Ierland uit de periode 1967-
1973.

De resultaten van dit onderzoek vormen een vernietigende kritiek op deze
televisiedocumentaires. Wember kwam namelijk tot de ontdekking, dat ge-
middeld 80% van de kijkers de betreffende documentaires zeer informatief
en duidelijk vond, terwijl gemiddeld slechts 20% van de kijkers essentiéle
informatie uit de films enigszins had begrepen en onthouden.
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Als oorzaken van de kennelijk aanwezige kloof tussen de subjectieve beoor-
deling van het informatiegehalte enerzijds en de werkelijke informatie die
men opneemt anderzijds wijst Wember op het volgende:?)

In de eerste plaats blijkt uit een nauwkeurige inhoudsanalyse van deze

documentaires, dat bepaalde filmesthetische tradities, die bedoeld zijn om

de aandacht van de kijker vast te houden, de informatie-overdracht belem-
meren:

— er wordt gebruik gemaakt van een groot aantal korte instellingen, waar-
door veel beeldwisselingen plaats vinden, die nauwelijks inhoudelijk ge-
motiveerd kunnen worden;

— soortgelijke instellingen worden bij de montage op nogal willekeurige
wijze door elkaar gemixed;

— bij rustige beelden wordt, ongeacht de inhoud, veel meer gesneden dan
bij bewegende beelden;

- de camera wordt bij voorkeur gericht op bewegende beelden, terwijl deze
vaak een nietszeggend karakter hebben;

— camerabewegingen worden veelvuldig gehanteerd, zonder dat daar in-
houdelijk enige noodzaak voor is. Camerabewegingen functioneren
hoofdzakelijk als compensatie voor een gebrek aan bewegende objecten;

— de camera wordt bij voorkeur op bijzondere gebeurtenissen gericht of
tracht (bij afwezigheid van werkelijke bijzonderheden) lets bijzonders te
creéren d.m.v. een kunstmatige intensivering: ongewone perspectieven,
reusachtige vergrotingen van details, verschuiving van opname-scherpte
naar achtergrond of voorgrond, e.d.;

Het gemeenschappelijke kenmerk van deze traditie m.b.t. de technische
vormgeving is, dat ze gericht zijn op het continu creéren van beweging,
waarbij de inhoud van het vertoonde secundair is.
We zouden deze tradities kunnen kwalificeren als *film-esthetisch opportu-
nisme’, immers het uitgangspunt van deze filmtechnische practijk lijkt: de
beweging is alles, de inhoud niets.
Deze filmpractijk wordt gelegitimeerd door een bepaalde ideologie van de
documentaire: een continue stroom van bewegingsprikkels is nodig om de
aandacht van de kijker vast te houden.
In de tweede plaats bestaat er volgens Wember tussen de thematiek van het
gefilmde en het gesproken commentaar vaak een grote discrepantie. Het is
daarom voor de kijker moeilijk om zijn aandacht zowel op het vertoonde
als op het gesprokene te richten. Deze opgave wordt echter onmogelijk
wanneer enerzijds de beelden sterk de aandacht trekken door de hiervoor
genoemde vormkenmerken, terwijl anderzijds de tekst een relatief hoge
moeilijkheidsgraad heeft.

Dat laatste is nu juist het geval in televisiedocumentaires, die bedoeld zijn
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om achtergrondinformatie over actuele politieke, sociale en economische
ontwikkelingen te geven.

De discrepantie tussen beeld en commentaar leidt ertoe dat kijkers geen
concrete zinvolle informatie meer opnemen. Tegelijkertijd wordt de prikke-
ling (Wember gebruikt de term *Augenkitzel’, p. 66) als aangenaam ervaren,
waardoor bij de kijkers gemakkelijk het gevoel ontstaat dat men bezig is
met een plezierige en zinvolle tijdspassering, en waardoor tevens de indruk
postvat als zou de film als zodanig zinvol en informatief zijn.

De tegenstelling tussen de schijnbare informatierijkdom van dit soort films
enerzijds en de povere resultaten van het door documentairemakers beoog-
de proces van informatieoverdracht anderzijds moet volgens Wember wor-
den verklaard door de structuur van de films zelf, d.w.z.: het verbale ver-
toog heeft veelal niets uitstaande met het visuele vertoog.

De achterliggende factoren die deze structurele kloof veroorzaken moeten
volgens Wember niet worden gezocht in bewuste doelstellingen van docu-
mentaire-makers, maar in de productieomstandigheden waarbinnen deze
documentaires worden geproduceerd, zoals: productiedwang i.v.m. actuali-
teit, de beschikbare en geprogrammeerde zendtijd en in de beperkingen van
het filmmedium. Vooral deze laatste factor is volgens Wember van belang
omdat:

’(....) (man)...die Hintergriinde und Zusammenhinge nicht einfach (kan)
abfilmen. Die geschichtliche Ursachen liegen nicht auf der Strasse, so dass
man die Kamera nur draufhalten braucht. Mit der Filmkamera erfasst man
immer nur die sichtbare Uberfliche (...) Fiir die Darstellung von Hinter-
giinden ist die Filmkamera ungeeignet’ (Wember, 1976, op. cit. p. 68).
De functie van het begeleidend commentaar zou derhalve moeten zijn het
belichten van de achtergronden van het betreffende onderwerp. Echter, als
gevolg van het betoverende effect van de beelden ontstaat er een kloof
tussen het visuele en verbale vertoog, waardoor de overdracht van informa-
tie over achtergronden onmogelijk wordt gemaakt.

Samengevat: het visuele vertoog functioneert in de door Wember onder-
zochte documentaires als stoorzender bij de informatieoverdracht.
Wembers conclusie is dan ook dat dergelijke filmdocumentaires geen bij-
drage kunnen leveren aan een effectieve informatieoverdracht.

Achtergrondmuziek bij televisiedocumentaires

Slechts wanneer het filmmedium wordt gebruikt voor het illustreren of
ondersteunen van het verbale vertoog, wordt de kloof tussen beeld en tekst
opgeheven.*)

Het is opvallend dat Wember bij zijn onderzoek geen aandacht besteedt aan
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een derde component binnen filmdocumentaires. Immers, naast het verbale
vertoog en het visuele vertoog speelt eveneens het geluid (veelal in de vorm
van achtergrondmuziek) een bepaalde rol.

Wanneer we Wember’s redenering zouden volgen dan zou ten aanzien van
de functie van achtergrondmuziek de conclusie moeten worden getrokken
dat, waar beelden veelal functioneren als *Augenkitzel’, muziek veelal func-
tioneert als *Ohr-kitzel’, als aangename prikkeling voor het gehoor, en
daarmee mogelijkerwijze de aandacht van de kijker athoudt van de informa-
tie welke de film beoogt over te dragen.

De benadering van Wember lijkt echter te pessimistisch. Het is onzes in-
ziens niet noodzakelijkerwijze het geval, dat de combinatie van verschillen-
de betekenissystemen de effectiviteit van de informatieoverdracht per defi-
nitie blokkeert.”)

Op filmtheoretisch terrein zijn er diverse oriéntaties, waarin een hele andere
kijk op de uitdrukkingsmogelijkheden van film tot uiting komt. Zo vinden
we al bij Eisenstein (1972) de fundamenten van een theoretische benadering,
waarin de grote mogelijkheden van het filmmedium, vergeleken bij andere
vormen van expressie (letterkunde, muziek, schilder- en beeldhouwkunst,
toneel) onderstreept wordt. Deze mogelijkheden vloeien zijns inziens voort
uit het feit, dat het filmmedium beschouwd kan worden als een synthese
van andere expressievormen. Bij film kan gebruik worden gemaakt van een
oneindige rijkdom aan mogelijke combinaties van verschillende elementen.
De belangrijkste bijdrage van Eisenstein’s filmtheorie is dan ook gelegen in
zijn opvattingen over montage (Eisenstein, z.J.). De principiéle betekenis
van de montage voor de verbeelding van algemene begrlppen komt zijns
inziens tot uiting in het mechanisme waarbij uit een associatie van afzonder-
lijke voorstellingen een nieuwe kwaliteit ontstaat, een nieuwe voorstelling.
Deze voorstelling is voor een belangrijk gedeelte een inductie-effect, d.w.z.:
filmbeelden en sequenties worden aan elkaar gekoppeld waardoor als het
ware een versmelting van betekenissen optreedt. Dit inductie-effect kan
worden opgevat als een zich vrijwel automatisch voltrekkend proces waar-
aan de kijker zich niet kan onttrekken. Een beeld van een rijdende auto,
gevolgd door een beeld van langs de camera voorbijschietende huizen, leidt
bij de kijker tot de voorstelling: auto rijdt langs huizen. Of die auto eigen-
lijk wel langs de huizen rijdt, doet in werkelijkheid niets terzake.

De montage-theorie van Eisenstein heeft niet alleen betrekking op de ver-
houding tussen beelden onderling en tussen beeld en tekst, maar eveneens
op de verhouding tussen beeld, tekst en muziek in filmdocumentaires.
Naast een situatie waarin tekst, beeld en muziek elkaar ondersteunen biedt
de montage-praktijk eveneens de mogelijkheid contrasten op te wekken
tussen de verschillende onderscheiden componenten, hetgeen gevolgen
heeft voor de interpretatie door kijkers. Een breuk of contrast tussen beeld



140 MASSACOMMUNICATIE 1987/2

en geluid wordt door Eisenstein niet uitgesloten als vormgevingsprincipe.
Integendeel, Eisenstein is van mening dat de geluidsfilm alleen dan een stap
vooruit betekent, wanneer de mogelijkheden benut worden van een contra-
punctische combinatie van geluid en beeld (Eisenstein, 1964).

Hoewel Eisenstein (als reactie op het naturalisme van de geluidsfilm) veel te
eenzijdig contrast en contrapunt als hét montageprincipe bij uitstek po-
neert®), blijft het de verdienste van auteurs als Eisenstein, dat zij al bij de
introductie van de geluidsfilm de vrijwel onbegrensde mogelijkheden van
montagetechnieken onderzochten om informatie over en interpretaties van
maatschappelijke verschijnselen over te dragen.

Uit onderzoek dat wij hebben gedaan naar de “effectiviteit’ van televisiedo-
cumentaires over een spectaculair arbeidsconflict”) blijkt dat deze documen-
taires weliswaar weinig substantiéle informatie overdragen, maar dat ze wel
degelijk een bepaalde voorstelling (in de betekenis van een bepaalde inter-
pretatie) overbrengen bij kijkers. Zo bleek dat, wanneer de dezelfde film-
beelden op alternatieve wijzen worden gecombineerd met gesproken tekst
en/of achtergrondmuziek, de overgedragen interpretaties van het betreffen-
de verschijnsel ook tamelijk drastisch uiteenlopen.

Het probleem, waarmee we bij de opzet van dit onderzoek werden gecon-
fronteerd, is het ontbreken van een bruikbaar meetinstrumentarium om
analyses te plegen van films waarbij recht wordt gedaan aan de verhouding
tussen de afzonderlijke componenten, die binnen films zijn te onder-
scheiden.

Kuchenbuch onderscheidt naast essayistische en filmesthetische wijzen van
analyseren twee benaderingen, die kunnen worden opgevat als pogingen tot
systematisch empirisch onderzoek van de inhoud van films: a) de formeel-
kwantitatieve benadering van filmische componenten, en b) de semiotische
benadering van filmmateriaal.

Daar waar de formeel-kwantitatieve analyse geen rekening houdt en kan
houden met de manier waarop verschillende filmische componenten ge-
combineerd worden, lijkt een semiotische benadering, waarin per definitie
rekening wordt gehouden met de betekenis van afzonderlijke elementen
binnen een wijdere context, een meer adequate benadering voor de analyse
van films en voor de rol van filmmuziek.®)

In het vervolg van dit artikel zal aandacht worden besteed aan de mogelijk-
heden die een dergelijke op bepaalde semiologische uitgangspunten geénte
methode biedt bij de analyse van achtergrondmuziek bij televisiedocumen-
taires.

Met name de volgende algemene uitgangspunten zijn daarbij van belang.
Een film is opgebouwd uit verschillende systemen, het verbale systeem, het
visuele systeem en het acoustische systeem. Elk van die systemen kan wor-
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den opgevat als een systeem van tekens, welke op grond van bepaalde codes
zijn gerangschikt. Taalkundige codes (b.v. bepaalde begrippen) zorgen er-
voor dat de taal begrijpelijk is. Filmische codes zorgen voor herkenbaarheid
(b.v. wanneer de cowboy met de zwarte hoed verschijnt herkent iedereen in
hem de schurk). Muzikale codes (b.v. een bepaald accoorden-schema) bie-
den referentiepunten voor de herkenning van een bepaald muzikaal genre.
Echter, tekens binnen het ene systeem verwijzen niet alleen en altijd naar
objecten en situaties in de werkelijkheid (d.w.z.: het *verfilmde’ maatschap-
pelijke verschijnsel) maar ook naar andere teken-systemen. Filmmuziek
bijvoorbeeld anticipeert soms op een bepaalde dramatische ontknoping in
de film.

Bij de codes volgens welke verschillende tekens zijn gerangschikt spelen
(sub)cultureel bepaalde waarderingen en associaties een rol. In ’westerns’
bijvoorbeeld, speelt veelal een bepaalde ideologie over man-vrouw relaties
een belangrijke rol, die met name tot uiting komt in de combinatie van
bepaalde filmbeelden met een bepaald soort romantische muziek. Ook de
wijze waarop de systemen van tekens op elkaar worden betrokken wordt
dus gereguleerd door codes. Deze codes zijn enerzijds uitdrukking van een
bepaalde dominante filmtechnische praktijk maar anderzijds zijn ook deze
codes (sub)cultureel bepaald. Uit ons onderzoek naar de inhoud van televi-
siedocumentaires bleek sprake te zijn van het domineren van een soort
amusementscode, welke niet alleen in de beeldmontages tot uiting kwam
maar ook in de manier waarop achtergrondmuziek gecombineerd werd met
bepaalde beeldsequenties.”)

Aangezien televisiedocumentaires vooral gericht zijn op de overdracht van
informatie over achtergronden van nieuwsfeiten kan als specifiek metho-
disch uitgangspunt worden geformuleerd dat het verbale vertoog binnen
informatieve filmdocumentaires centraal staat en dat het visuele en acousti-
sche vertoog ten opzichte hiervan een complementaire functie vervult (on-
dersteunend, contrasterend of neutraal).

Toegespitst op de rol van achtergrondmuziek betekent dit dat de analyse
ervan het meest adequaat kan geschieden in eerste instantie in relatie tot het
verbale vertoog en in tweede instantie tot het visuele vertoog.'®) Dit metho-
dische uitgangspunt impliceert overigens niet, dat muziek en beeld een
minder belangrijke functie in televisiedocumentaires vervullen dan de ge-
sproken tekst. Het is heel goed mogelijk dat muziek en/of beeld een beslis-
sende rol vervullen bij het valideren of het ontkrachten van het verbale
vertoog.

De rol van muziek in televisieseries; de benadering van Philip Tagg

Muziek, als onderdeel van het acoustisch systeem binnen een film, bevat een
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eigen betekenisstructuur. De wijze waarop deze betekenisstructuur het
meest vruchtbaar kan worden geanalyseerd is van oudsher aanleiding tot
hevige controversen. In het algemeen kan worden gesteld dat noch de mu-
ziekwetenschap, noch de communicatiewetenschap er tot op heden in is
geslaagd een goed instrument te ontwikkelen voor de analyse van de beteke-
nis van muziek binnen de context van verschillende filmgenres en verschil-
lende media.

Een van de tot op heden meest vruchtbare pogingen in dit verband is het
onderzoek van Philip Tagg naar de betekenis van de filmmuziek bij de
Amerikaanse politieserie Kojak (Tagg, 1979a) en in aansluiting daarop zijn
onderzoek naar de betekenis van de muziek van de top-hit van Abba:
’Fernando the flute’ (Tagg, 1981).

In deze paragraaf worden de uitgangspunten uiteengezet van de door Tagg
gehanteerde methode, welke in eerste instantie ontworpen lijkt voor de
analyse van de rol van populaire muziek in televisieseries.

Algemeen vertrekpunt bij de analyse van muziek is voor Tagg de constate-
ring dat ontwikkelingen op het terrein van de muziek alleen begrepen kun-
nen worden in de context van maatschappelijke ontwikkelingen. Zo hangt
bijvoorbeeld het ontstaan van ’populaire muziek’, volgens Tagg, ten nauw-
ste samen met bepaalde maatschappelijke ontwikkelingen. Juist vanwege de
specifieke maatschappelijke achtergrond en functies kan populaire muziek
onderscheiden worden van volksmuziek en kunstmuziek (zie schema 1).
Het is vooral populaire muziek die, in zeer uiteenlopende varianten, een rol
lijkt te spelen bij televisiefilms.

Schema 1: Kenmerken van volksmuziek, kunstmuziek en populaire muziek (uit:
Tagg, 1982, p. 42)

Characteristic Folk Art Popular
music music music
Produced and primarily professionals . -

transmitted by
Mass distribution

Main mode of storage
and distribution

Type of society in
which the category of
music mostly occurs
Main twentieth-century
mode of financing
production and
distribution of the
music

primarily amateurs
usual

unusual

oral transmission
musical notation
recorded sound
nomadic of agrarian
agrarian and industrial
industrial
independent of monetary
economy

public funding

'free enterprise’

*

*
*

Theory and aesthetics uncommon *
common % ®
Composer/author anonymus &

non-anonymus
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Gegeven de in schema 1 weergegeven kenmerken van populaire muziek,
kan populaire muziek niet zonder meer worden genalayseerd met behulp
van het instrumentarium dat de muziekwetenschap traditiegetrouw ter be-
schikking staat. Zoals Tagg opmerkt:

’(...)Consideration of these distinguishing marks implies that it is impossi-
ble to ’evaluate’ popular music along some sort of Platonic ideal scale of
aesthetic values and, more practically, that notation should not be the ana-
lyst’s main source material. The reason for this is that while notation may
be a viable starting point for much art music analysis, in that it was the only
form of storage for over a millennium, popular music, not least in its Afro-
American guises, is neither conceived nor designed to be stored or distribu-
ted as notation, a large number of important parameters of musical expressi-
on being either difficult or impossible to encode in traditional notation’
(Tagg, 1982, op. cit. p. 41).

Dit onvermogen van de traditionele muziekwetenschap houdt volgens Tagg
verband met een grote mate van terughoudendheid wanneer het erom gaat
de inhoud/structuur van een muzikaal vertoog op systematische wijze in
verband te brengen met extra-muzikale factoren en de mede in relatie daar-
mee opgewekte emoties:

’(...)Perhaps these difficulties are in part attributable to such factors as (1) a
kind of exclusivist guild mentality amongst musicians resulting in the inabi-
lity and/or lack of will to associate items of musical expression with extra-
musical phenomena; (2) a time-honoured adherence to notation as the only
viable form of storing music; (3) a culturecentric fixation on certain *notata-
ble’ parameters of musical expression (mostly processual aspects such as
’form’, thematic construction, etc.), which are particularly important to the
Western art music traditon. This carries with it a nonchalance towards other
parameters not easily expressed in traditional notation (mostly ’immediate’
aspects such as sound, timbre, electromusical treatment, ornomentation,
etc.), which are relatively unimportant — or ignored — in the analysis of art
music but extremely important in popular music’ (Tagg, 1982, op. cit. p. 43,
zie ook Rosing, 1981).

De beperkingen van deze formalistische traditie m.b.t. de analyse van mu-
ziek in de hiervoor aangestipte zin worden niet opgeheven door de meer
subjectivistische benaderingswijze die in de muziekwetenschap ook een rol
speelt. Deze laatste wordt terecht vaak bekritiseerd als onsystematisch
waardoor muziek-analyse als het ware degenereert tot een ’exegetic guess-
work and intuitively acrobatic "reading between the lines” * (Tagg, 1982,
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op. cit. p. 43). In dat opzicht is de interpretatieve benaderingswijze verge-
lijkbaar met de hiervoor genoemde essay-achtige filmanalyses.

Wanneer echter een hermeneutische benadering kan worden gecombineerd
met meer analytisch empirische benaderingen, zoals die bijvoorbeeld in
sociaal-culturele wetenschappen gebruikelijk zijn, kan op meer systemati-
sche wijze onderzoek worden verricht naar de betekenis van (met name)
populaire muziek.

Tagg zelf ontwikkelde een op semiologische uitgangspunten geénte metho-
de voor de analyse van de betekenisstructuur van muzikale vertogen.!!) De
theoretische benadering, die aan deze methode ten grondslag ligt, is de
zogenaamde ’cultural studies approach’, zoals ontwikkeld op het Centre for
Contemporary Cultural Studie (CCCS) van de Universiteit van Birming-
ham (UK)."?) Belangrijk uitgangspunt van deze benadering is, dat teken-
systemen (dus zowel verbale, visuele als musicale vertogen) in beginsel
polysemisch zijn. Anders gezegd, ondanks het dominante cultuurpatroon
waarbinnen alle vormen van communicatie functioneren, kunnen diverse
’boodschappen’ of beter gezegd: teksten (in de meest ruime zin van het
woord, dus incl. films, etc.) in beginsel op verschillende wijzen worden
gedecodeerd. Er bestaat echter m.b.t. de betekenisgeving van een tekst een
’preferred meaning’, een voorkeursinterpretatie welke voortvloeit uit de
wijze, waarop de betreffende tekst gestructureerd is.

Tagg’s methode is er in feite op gericht inzicht te verkrijgen in datgene, wat
door het CCCS de ’preffered meaning’ van een tekst (i.c.: een bepaalde
combinatie van muziekfragmenten en filmbeelden) wordt genoemd.

De belangrijkste vooronderstelling waar hij van uitgaat is dat, wanneer er
uit onderzoek blijkt dat eenzelfde ’association and reaction in connection
with the same piece of music (een museme, schr.)” (Tagg, 1979a, op. cit. p.
75.) wordt opgeroepen, er sprake is van een min of meer eenduidige affec-
tieve functie van de betreffende eenheid van muzikale expressie.

In het kader van een hermeneutisch-semiologische methode, waarmee Tagg
filmmuziek (zoals de muziek bij de politieserie *Kojak’) onderzoekt, ont-
wikkelde hij een analyse-apparaat dat bestaat uit ondermeer de volgende
onderdelen (Tagg, 1979a, 1982):

1 Een checklist van parameters van muzikale expressie, betreffende'
tijdsaspecten (b.v. tempo, metrum),

melodische aspecten (b.v. tonaal bereik, timbre),

orchestrale aspecten (b.v. type en aantal stemmen/instrumenten),
acoustische aspecten (b.v. de afstand tussen geluidsbron en luisteraar),
dynamische aspecten (zoals niveau’s van geluidssterkte) en
electromuzikale aspecten (zoals vervorming e.d.).
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2 Het vaststellen van ’musemes’ in de te onderzoeken filmfragmenten,
d.w.z.: de kleinste eenheden van muzikale expressie die kenmerkend zijn
voor een bepaalde muzikale stijl, mede aan de hand van deze checklist.

3 Het verzamelen van vergelijkingsmateriaal.

Aan een groot aantal vakgenoten wordt vervolgens gevraagd aan welke
andere muziek(fragmenten) hen de te analyseren fragmenten doen den-
ken, en welke buiten-muzikale associatie de betreffende fragmenten bij
hen oproepen.

4 Op basis van een ’interobjectieve vergelijking” van elke analyse-eenheid
(b.v. een afgebakend filmmuziekfragment) met het verzamelde vergelij-
kingsmateriaal (de vergelijkbare fragmenten) wordt nagegaan in hoeverre
het betreffende muziekfragment qua structuur en muzikale expressie
overeenkomt met de andere fragmenten.

5 Vervolgens, en dat betreft onzes inziens de belangrijkste stap in de analy-
se, wordt nagegaan welke (maatschappelijk/emotionele) betekenis elk van
de gemeenschappelijke musemes uit het vergelijkingsmateriaal heeft. Dit
geschiedt op tamelijk gedetailleerde wijze door de onderzoeker zelf,
waarbij wordt nagegaan welke gemeenschappelijke buiten-muzikale
maatschappelijk/emotionele associatie wordt opgeroepen. De onderzoe-
ker wordt daarbij geholpen door eveneens verzamelde motiveringen van
vakgenoten.

6 Daarna worden de te onderzoeken filmfragmenten zelf onderzocht op
extra-muzikale associaties door middel van een grondige analyse van de
afzonderlijke musemes in relatie tot de filmische context (het parallel
lopende visuele en verbale vertoog). Dit gebeurt eveneens door de onder-
zoeker zelf.

7 Op basis van de vorige twee stappen kunnen overeenkomsten en verschil-
len tussen affecten van musemes in het onderzochte filmmuziekfragment

enerzijds en het vergelijkingsmateriaal anderzijds worden vastgesteld.
Voorgaande stappen resulteren in een systematische beschrijving van de
mogelijke verbanden tussen de voor de betreffende filmmuziek karakte-
risticke musemes en specifieke buiten-muzikale associaties.

8 De laatste analysestap is erop gericht om deze veronderstelde verbanden
te toetsen. Door middel van zgn. hypothetische substitutie kan worden
onderzocht in hoeverre (in vergelijking met andere muziekfragmenten)
de betekenis verandert door verandering in de structuur van een muziek-
fragment aan te brengen.

’(...) Since it is impossible or totally impractical to construct psychological
test models isolating the effects of one museme in any listening situation, it
is suggested that hypotheses of musematic "meaning” be tested by means of
a technique well known form such practices as *majoring”, *minoring”,






